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So beweisen diese Forschungen, die auf Grund sorgfältigen Studiums der vorhandenen 
Dokumentation durchgeführt wurden, daß Babette Keglevich, Beethovens Schillerin, 
die ihr gebührende Stellung in Beethovens Leben einnimmt. Durch diese Arbeit sind 
neue Erkenntnisse über Babettes Leben, die Namen ihrer Kinder, das Leben und Wir-
ken ihres Gatten und die Familienverbindungen erbracht worden. Außerdem wurde die 
rege Anteilnahme am damaligen zeitgenössischen Musikschaffen und einige neue 
Aspekte über die Familie Keglevich, besonders über den Zweig derer aus Topolcianky 
beleuchtet. 
Anmerkungen 
1 Archiveintragungen über diese Familie befinden sich hauptsächlich in Budapest, 
TopoUianky, einige in Bratislava (oftmals sind Erwähnungen in den Archiven der 
mit ihnen befreundeten Adelsfamilien zu finden). Der Stammbaum des Geschlechts: 
• Gothaisches Taschenbuch" , Gotha 1841, 241. 
2 I. Ritter v. Schönfeld, ,, Adels-Schematismus d. Österreich. Kaiserstaates" II, 
Wien 1825, 32-34. 
3 Z. Novacek, • Die Hauskapelle F. E szterhazys in Bernolakovo u. ihre Beziehung 
zu den Wiener Klassikern", Kgr. -Ber. Piestany 1970, Bratislava 1971. 
4 Archiv der Stadt Bratislava, Inv. Nr. 11190. 
5 Die Tatsache, daß Babette Brüder (Franz und Johann) besaß, war bisher unbe-
kannt. Erst die Gedenktafel in der röm. -kath. Kirche in Topolcianky klärt uns 
darüber auf. 
6 Eine Übersicht über die Wohnsitze des Adels von Bratislava gewährt die • Wohnungs-
Anzeige bei dem Krönungs-Landtage zu Pressburg 1830" , Bratislava 1830. 
7 Z . Novacek, ,, Vyznamne hudobne zjavy a Bratislava v 19. stor." , Bratislava 1961. 
8 Z. Novacek, ,, Hudobne rezidencie na zap. Slovensku• , Bratislava 1971. 
9 Diese Frage erörterten A. Klodner und Z. Hrabussay in ihren wertvollen For-
schungen, ,, Poznamky k vystüpeniu L. v. Beethovena v Bratislave 1796", Csl. 
Beethoveniana. 4-5, Hradec u Opavy 1967. 
10 „ Gothaisches Taschenbuch" , Gotha 1834, 120. 
11 Siehe den in Anm. 2 erwähnten „ Adels-Schematismus" . Die Angaben sind an Hand 
von Archivstudien bestätigt. 
12 Die genaue Besichtigung der Familiengruft in der Kirche von Topolcianky habe ich 
im Jahre 1970, gemeinsam mit Prof. J . Podhorny aus Zl. Moravce und dem Orts-
pfarrer E. Seheimer unternommen. 
13 Sie wird des öfteren in der „ Pressburger Zeitung" genannt. 
Jürgen v. Oppen 
BEETHOVENS KLAVIERFANTASIE OP. 77 IN NEUER SICHT 
Gemessen an der großen Literatur, die sich mit den Klavierwerken Beethovens aus-
einandergesetzt hat, gibt es kein Werk, das sich einer lohnenden Analyse so sehr 
widersetzt hat wie die Klavierfantasie op. 77. Sie ist bis heute das • Enfant-terrible" 
geblieben, das seine kritische Umwelt immer wieder in große Verlegenheit gebracht 
hat. Eigenwillig im Ausdruck des in g-moll beginnenden Introduktionsteiles gibt sie sich 
in den abschließenden H-dur Variationen als ein buntes Kaleidoskop. Man könnte die 
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Fantasie als Ganzes als eine jener Extravaganzen ansehen, zu denen Beethoven beim 
Improvisieren oder beim Komponieren kleiner musikalischer Scherze bisweilen fähig 
war. Aber wie ließe sie sich als eine Extravaganz entlarven - worin läge die Recht-
fertigung solcher Interpretation? 
Betrachtet man das Thema der Variationen in H-dur und vergegenwärtigt sich, wie 
ein solches Thema zustande kommen kann, so ergeben sich folgende Möglichkeiten: 
Zum einen kann es vorgegeben sein - unverändert übernommen werden oder als The-
menkopf Verwendung finden - , zum anderen eine ganz neue Erfindung sein. Über einen 
besonderen Fall berichtet Ferdinand Ries folgendes: ,, Beethoven ging" - als Antwort 
auf die Fantasie Steibelts, in der dieser dasselbe Thema gewählt hatte, worüber 
Beethoven in seinem B-dur-Trio Variationen geschrieben -
„ auf seine gewöhnliche, ich möchte sagen, ungezogene Art ans Instrument, nahm 
im Vorbeigehen die Violoncellstimme von Steibelts Quintett mit, legte sie (ab-
sichtlich?) verkehrt aufs Pult und trommelte sich mit einem Finger von den ersten 
Tacten ein Thema heraus. Allein nun einmal beleidigt und gereizt, phantasierte er 
so, daß Steibelt den Saal verließ, ehe Beethoven aufgehört hatte" . 
Es ist anzunehmen, daß es sich bei dem neuen„ Thema" um einen markanten Themen-
kopf gehandelt hat, den Beethoven aus der zuvor entstellten Vorlage Steibelts heraus-
gemeißelt hat. 
Auch das H-dur-Thema der Fantasie ist auf eine Themen-Entstellung zurückzuführen, 
wenn auch in anderer Weise. Die Vorlage dazu ist nichts Geringeres als der bekannte 
H-dur-Themenkopf des Mittelsatzes vom Es-dur Klavierkonzert. In der verschlüssel-
ten Form einer Variation wird der hymnische Beginn dieses langsamen Konzert-
satzes - Czerny spricht von „ religiösen Gesängen frommer Wallfahrer" , die Beet-
hoven beim Komponieren vorschwebten - in ein Strophenlied umgewandelt, das in 
seiner ironisch-parodistischen Gestalt den Charakter eines Couplets trägt. 
Dieser Stilbruch zwischen der großen, vom hohen Ethos durchdrungenen Welt des 
Es-dur Konzertes und der Ebene der Volks- bzw. Kleinkunstbühne bringt konsequenter-
weise eine neue klangliche Einstellung mit sich. Beethoven scheint dazu ein ganzes 
Instrumentarium auszuwechseln. Waren es beim Es-dur Konzert die Streicher, die dem 
hymnischen Gesang Wärme und Erhabenheit verliehen, so sind es hier in seiner Vor-
stellung volkstümliche Zupfinstrumente, die die veränderte Themengestalt und ihre 
Variationen mit ihren Ausdrucksmöglichkeiten bestimmen. Das Klavier als das klang-
lich neutralste Instrument hält eine solche Realisierung offen. Hier sei bemerkt, daß 
manche Klaviere der Beethoven-Zeit über einen Lauten- bzw. Mandolinenzug ver-
fügten - so auch der Flügel „ Erard fr~res" , Paris 1803, den Beethoven zu dieser Zeit 
benutzte (z. Z. Kunsthistorisches Museum, Wien). 
Die Variationen oder Nummern - als solche darf man sie verstehen - können in ihrer 
volkstümlich-schlichten Prägung als kurze Charakterisierungen menschlicher Typen 
betrachtet werden. In reizvoller instrumentaler Verkleidung ziehen die vielfältigen 
Gestalten in beschwingtem Rhythmus am Ohr des Hörers vorüber. Die erste gibt sich 
kapriziös, die zweite schmeichelnd-neckisch, die dritte, dadurch angefacht, feurig-
sprtihend - als instrumentales Bravourstück für Mandoline denkbar - die vierte als 
Reaktion darauf umso zurückhaltender und gemütvoller, die fünfte zart-kokett, abge-
löst von der plumpen, tölpelhaften Nummer sechs - einer Pizzicato-Kontrabaßnummer, 
die an Groteskheit des Ausdrucks nicht mehr zu überbieten ist, Schließlich vereint 
die siebte alle Akteure zu einer großen Schlußnummer. Sie steigert sich nach einem 
für Beethoven als Meister der thematischen Verarbeitung typischen Einschub, wo die 
wesentlichen Momente der Fantasie nochmals auftauchen, in der Coda zu einem ausge-
lassenen Kehraus. 
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Die soeben erwähnte Einschiebung, mit der sich Beethoven in kurzen Skizzen beschäf-
tigt hat, weist auf einen äußerst wichtigen Baustein der Fantasie. Es sind jene herab-
stürzenden 32tel-Passagen, mit denen die Fantasie eingeleitet wird. Dieser Anfang 
hat manches Rätsel aufgegeben. Konnte harmonisch gesehen das H-dur der Variationen 
als Vorbereitung zum Fis-dur der folgenden Sonate op. 78 gedeutet werden, so gab es 
keinerlei Erklärung für den G-moll-Beginn der Fantasie. Sollte er willkilrlich ge-
wählt sein? 
Dagegen sprach der resolute, bestimmte Anfang - dafür das abrupte Abbrechen dieser 
Läufe. Dieses Phänomen bleibt bestehen, findet nun aber eine deutliche Erklärung in 
der harmonischen Gestalt des Es-dur Klavierkonzertes. Dieses Werk ist als op. 73 
wie die Fantasie op. 77 im Jahre 1809 entstanden. Es-dur - H-dur, letzteres als ur-
sprüngliches Ces-dur enharmonisch verwechselt, - das ist in der Beethoven'schen Vor-
stellung auch für die Fantasie die wegweisende R_ichtung. Beethoven setzt den Anfangs-
lauf bewußt im dreigestrichenen es an. Zugleich knüpft er hinsichtlich der rhyth-
mischen Bewegung damit an den emphatischen Schluß des ersten Satzes des Es-dur 
Konzertes in der Diskantlage an. Dieses nun allerdings mit dem Unterschied, daß die 
herabstürzenden Läufe - verteilt über das in die Tiefe gespannte Feld des verminder-
ten Septakkordes und zu jeweils einer 12tole verdichtet - eine selbständige Funktion 
haben. Formal betrachtet halten die absteigenden Linien, die in der Fantasie häufig 
wiederkehren, den Abstand der Fantasie zum Es-dur Konzert wach. Motivisch haben 
sie die Funktion eines starken Impulses, gewissermaßen eines Stimulans. Die Reak-
tion darauf ist lustlos-müde mit einer melodischen Wendung in G-moll. Beethoven be-
ginnt damit die Fantasie im Spannungstiefpunkt der inneren Improvisationsbereitschaft. 
Sollte das ein Spiegel jener Belästigungen sein, denen er sich als der große Improvi-
sator seiner Zeit ausgesetzt sah, wo immer in Gesellschaft die Gegenwart eines Kla-
vieres den Wunsch nach einer Improvisation laut werden ließ? 
Wie Beethoven sich einer solchen Herausforderung entledigt, zeigt die Entwicklung der 
Fantasie. Sie ist als ein Schau-Improvisieren zu verstehen und als solches ein amüsan-
tes Schauspiel. Der Prozeß des Anfangs wiederholt sich. Die Ausgangsposition wird 
durch ihre Wiederholung untermauert. Der Akteur versucht nun, mit Hilfe eines 
spannungsbetonten, grotesk-akzentuierten Rhythmus auf die Beine zu kommen, wobei 
der gewissermaßen skurrile Ausdruck durch die Art der Notation unterstrichen wird. 
Er wird animiert von den Impulsen des imaginären Quälgeistes und gibt sich schließ-
lich mit einem beschwingten Rhythmus in B-dur in guter Verfassung. Damit ist ein 
heiterer, ironisch gefärbter Grundton der Fantasie angestimmt, der in den Schluß-
variationen seinen Kulminationspunkt finden soll. Was allerdings bis zu diesem B-dur 
trotz allen Bemühens noch ohne tieferes Engagement geblieben ist, bleibt der Welt 
des Molls vorbehalten. Es ist der Blick auf das dämonische D-moll, erreicht durch 
eine abrupte Akkordwendung, der ein Beethovensches Feuer entfachen läßt. (Auch 
diese Moll-Episode ist bereits in Skizzen festgehalten.) Der erste Zielpunkt der Fanta-
sie ist erreicht. Was folgt, ist die thematische Ausrichtung auf einen großen Auftritt, 
der mit aller schauspielerischen Theatralik vorbereitet wird. Dazu sind die motivi-
schen Kontraste des Fantasiebeginns als Folge der Entwicklung des Ganzen nivelliert 
zugunsten eines echten Korrespondierens, sodaß sich die Spannung ganz auf das 
Kommende konzentrieren kann. Fachlich gesprochen setzt Beethoven dazu jene Elemen-
te der Improvisation ein, die aus der instrumentalen Rezitativtechnik bekannt sind. 
Der große Auftritt entpuppt sich als ein Amüsement, das sich in seiner strophenmäßi-
gen Entfaltung als ein reizvolles Variationenspiel darstellt unter Vorwegnahme jenes 
Mottos eines Nestroys „ Einen Jux will er sich machen" 
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Zum Schluß noch ein kurzer Blick auf den Widmungsträger dieser Fantasie, den man 
sich zugleich als den Bittsteller einer freien Improvisation vorstellen könnte. Es ist 
Beethovens Freund Graf Franz von Brunsvik, auf dessen Landgut Beethoven die ent-
spanntesten Tage und ausgelassensten Feste verlebt hat. Geben wir unserer eigenen 
Fantasie die Freiheit, sich dieses Opus 77 in der erfrischenden Welt dieses Freundes-
kreises vorzustellen. 
Zdenka Pilkova 
CHARAKTERISTISCHE ZÜGE IM KLAVIERSCHAFFEN DER TSCHECHISCHEN KOM-
PONISTEN AN DER WENDE DES 18. ZUM 19. JAHRHUNDERT 
Mein Beitrag will ein Versuch sein, die Elemente festzustellen, die in den Klavier-
werken zweier tschechischer Zeitgenossen Beethovens - der Komponisten J . L. Dusik 
(1760-1812) und J. V. H. Vofrsek (1791-1825) - bereits einen Übergang zum Bereich des 
romantischen Stils darstellen. Ganz bewußt befasse ich mich dabei nicht mit der aus 
den persönlichen Kontakten Voriseks mit Beethoven folgernden Problematik und mit der 
Problematik der wechselseitigen Einflüsse auf ihr Schaffen (Dusik: Sonate c-Moll op. 
35 Nr. 3., Beethoven: Sonate c-Moll op.13, Vorisek: Sonate b-Moll op. 20). Als Material 
für die Analysen, von denen ich ausging, verwendete ich diejenigen Kompositionen 
der beiden Autoren, in denen die neuen Elemente am intensivsten enthalten sind. Aus 
Voriseks Schaffen ist es der Zyklus • Impromptus" op. 7 (1822), von Dusiks Werken 
sind es die Sonaten fis-Moll op. 61, ,, Elegie harmonique" (1806), D-Dur op. 69 Nr. 3 
(wahrscheinlich 1807), As-Dur op. 70, ,, Le retour A Paris" (1807) und f-Moll op. 77, 
,, L'invocation" (wahrscheinlich 1811) 1 . 
Zuerst wäre die Frage zu beantworten, ob die neuen Elemente den formalen Aufbau der 
Komposition oder eher die innere Struktur der Musiksprache betreffen. Wenn sich auch 
der originäre Beitrag hauptsächlich auf den letzteren Bereich bezieht, so finden wir im 
formalen Entwurf des Aufbaus ebenfalls verschiedene neue Elemente, und das auch bei 
Dusik, dem das einschlägige Schrifttum bisher in dieser Richtung jedes Verdienst ab-
gesprochen hatte 2. Besonders charakteristisch ist für ihn in dieser Hinsicht vor allem 
die scharfe Unterscheidung der beiden Themen im Sonatensatz und der markant und 
wirksam vorbereitete Eintritt des zweiten Themas. Im Gegensatz zu dem laufend 
verwendeten zeitgenössischen Stereotyp erweitert er auch die Möglichkeiten der Durch-
führung: oft beginnt sie nicht mit dem ersten Thema, sondern mit dem Material eines 
der Zwischensätze; in manchen Sonaten ist die Durchführung ausschließlich aus dem 
Material der Zwischensätze aufgebaut. Häufig werden nur Teile der Themen verwendet. 
Für Dusik ist auch der Erfindungsreichtum der Zwischensätze bezeichnend, die in sei-
nen besten Werken nicht als bloße Übergänge und Ausfüllungen dienen: entweder sind 
sie melodisch ausdrucksvoll oder sie haben eine ausgeprägt koloristische, die Farbig-
keit erhöhende Funktion. Die Art und Weise, wie sie entwickelt werden, liegt auf dem 
gleichen Niveau wie die Arbeit mit den bedeutendsten tragenden Gedanken der ganzen 
Komposition. 
Bei Vorisek hat das bisherige Schrifttum schon das Neue seiner „ Impromptus" kon-
statiert, das sowohl die Bezeichnung (die hier das erste Mal für eine Klavierkompo-
sition verwendet wurde), als ihren formalen Aufbau betraf 3. Obschon der äußere Auf-
bau eine einfache dreiteilige Form darstellt, ist die detailliertere innere Gliederung 
der einzelnen Teile interessant, und keines der sechs Impromptus wiederholt den glei-
chen Typ. Bei manchen Teilen ist der Aufbau zwei-, bei anderen dreiteilig, manchmal 
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